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RESUMEN
El articulo realiza un analisis formal y narrativo de dos
peliculas biogréficas recientes sobre el peronismo: Juan y
Eva (Paula de Luque, 2011) y Puerta de hierro. El exilio de
Perén (Victor Laplace y Dieguillo Ferndndez, 2012). Am-
bos films son leidos en relacion con el clima de época
que comparten: el del tercer gobierno kirchnerista en la
Argentina. Construidas a partir de dos estéticas narrativas
contrapuestas —una posépica minimalista por un lado,
una recuperacién discursiva de la épica peronista por el
otro—, las dos peliculas comparten, sin embargo, una mi-
rada idealizadora sobre las figuras de Juan Domingo y Eva

Perén.
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ABSTRACT

The article offers a formal and narrative analysis of
two recent biographical films about Peronism: Juan y Eva
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libros y diversos articulos sobre cine argentino en revistas académicas.
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(Paula de Luque, 2011) and Iron Gate. The Exile of Perén
(Victor Laplace and Dieguillo Fernandez, 2012). Both films
are read in relation to the political climate they share: that
of the third Kirchner government in Argentina. Produced
in two opposing narrative aesthetics —a minimalist post-
epic on the one hand, a discursive recovery of the Peronist
epic on the other— the two films, however, share an idea-
lizing view of the figures of Juan Domingo and Eva Perén.

KEYWORDS
Argentine Cinema, Peronism, Biopic, Biographical Ci-
nema, Historical Cinema

Introduccion

Junto con José de San Martin, Juan y Eva Perdn figuran entre los per-
sonajes histéricos mas retomados por el cine argentino. Pero mientras el
Libertador suele invocarse desde las mas diversas posiciones ideolégi-
cas como una figura que garantizaria un punto de referencia comun a la
identidad argentina, «<mas alld» de todas las antinomias y discrepancias
(Kohan, 2005, p. 16), las figuras de Perén y Evita no suscitan esa unani-
midad. A diferencia de San Martin, generan adhesiones pero también
rechazos: esa polarizacidn se reactualizara con los gobiernos de Néstor
Kirchner (2003-2007) y, particularmente, Cristina Fernandez de Kirchner
(2007-2015).

Las primeras peliculas sobre Evita fueron documentales estrenados
poco después de su muerte en 1952, durante el segundo gobierno pe-
ronista, y ya apuntan a construir su inmortalidad (Cortés Rocca y Kohan,
1998, p. 58). Desde entonces su figura ha sido recuperada de diferentes
maneras en los afos 70, 80, 90 y luego de 2003. La figura de Juan Domin-
go Peroén, en cambio, no ha recibido la misma atencién cinematografica.
Sin embargo, en la ultima década y en el marco de un nuevo gobierno
peronista —el encabezado por Cristina Fernandez de Kirchner—, Perén
empez6 a ser recuperado en términos similares a los que, hasta los afios
90, habian sido exclusivos de Eva.

En este articulo abordaremos dos biopics del cine argentino reciente
enfocados en estos personajes: Juan y Eva (2011), escrito y dirigido por
Paula de Luque, y Puerta de hierro. El exilio de Perén (2012), escrito, dirigi-
do y protagonizado por Victor Laplace (con la colaboracién de Dieguillo
Fernandez en la direccién y de Leonel D’Agostino en el guion). Del amplio
corpus de peliculas sobre el peronismo, elegimos estas dos porque com-
parten un clima de época —el del segundo gobierno de Cristina Fernan-
dez de Kirchner, tras el Bicentenario y la muerte de Néstor Kirchner en
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2010— y porque constituyen biopics propiamente dichos: son «films de
ficcion enfocados en personajes cuya existencia historica estd documen-
tada» (Vidal, 2014, p. 3).

Juan y Eva en tiempos de Cristina

Como todo ejercicio de memoria, estos biopics recuperan las figuras
de Juan Domingo y Eva Perén para proponer una relectura del pasado
—en este caso, del peronismo— desde el presente. Cada pelicula pone el
foco en un periodo diferente de la historia argentina: Juan y Eva relata los
dos afos previos al 17 de octubre de 1945, antes que estos dos personajes
se convirtieran en Perén y Evita, y pone el foco en el nacimiento y la con-
solidacién del romance entre ellos. Puerta de hierro, por su parte, abarca
un periodo mas amplio y menos explorado por el cine de ficcién: el del
exilio de Perdn, desde 1955 hasta 1972. En el contexto del kirchnerismo,
estos films vuelven sobre el peronismo para contar la historia del matri-
monio politico mas importante del siglo XX argentino.

«La multiplicaciéon de producciones desde la perspectiva peronista
suele promover, en cada ocasion, interpretaciones que las relacionan con
una mas o menos solapada “operacién” politica», escribe Amado (2009,
p. 59) al repasar la prolifica relacién entre cine y peronismo. Amado cues-
tiona este tipo de lecturas, que para ella se fundan en el rechazo o la des-
confianza hacia el peronismo. En el caso de los dos films que nos ocupan,
sin embargo, las conexiones con la esfera gubernamental son claras, lo
que exige pensarlos no solo en términos estéticos, sino también a la luz
del contexto politico en el que emergen.

La directora de Juan y Eva, Paula de Luque, fue convocada por el ofi-
cialismo en 2012 para realizar el documental Néstor Kirchner, la pelicula,
luego de que el director original, Adridn Caetano, se distanciara de la pro-
duccioén. El guion de Juan y Eva esta inspirado en la novela homoénima de
Jorge Coscia, quien ocupé el cargo de secretario de Cultura de la Nacién
entre 2009y 2014. En los créditos, los primeros agradecimientos se dirigen
a «Casa Rosada» y a Oscar Parrilli, secretario general de la Presidencia en-
tre 2003 y 2014. Por su parte, Puerta de hierro conté con el apoyo de los go-
biernos peronistas de las provincias de Buenos Aires, San Juan, Entre Rios,
Formosa, Chubuty Mendoza, ademas de la localidad bonaerense de Tigre.

Casi a la manera de las franquicias cinematogréficas de superhéroes
como DC Comics o Marvel, que sistematicamente amplian sus galerias de
personajes, las nuevas aproximaciones filmicas al peronismo expanden
el repertorio de personajes que habian circulado por las peliculas ante-
riores: mas alla de las figuras centrales de Eva y Juan Domingo Perén, el
universo narrativo peronista incorpora también a los hermanos de Evita,
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John William Cooke (referente del peronismo de izquierda), Jorge Antonio
(empresario y asesor de Perdn en el exilio), Héctor José Campora (presi-
dente durante dos meses, entre mayo y julio de 1973), Rodolfo Galimberti
(dirigente guerrillero de Montoneros y luego empresario) y hasta el escri-
tor Rodolfo Walsh (protagonista de Eva de la Argentina, film de animacién
estrenado en 2011). Segun el esquema actancial de Greimas (1971), todos
estos personajes operan como ayudantes de los protagonistas (Eva y/o
Juan Perén); del lado de los oponentes, en cambio, aparecen el embajador
estadounidense Spruille Braden, el sindicalista Augusto Timoteo Vandor,
Maria Estela Martinez («Isabel») y José Lépez Rega.

Breve recorrido histérico

«La mayoria de los argentinos me mira como una estatua de marmol.
Otros, como el tirano. Los mas jovenes, como el Viejo. Los mds cercanos,
como el hombre que estd a punto de morir y del que tienen que asegu-
rarse la herencia», dice el Perén que compone Victor Laplace en Puerta de
hierro. Se refiere a las multiples miradas sobre este lider politico, que co-
rresponden a las diversas facetas que prefieren destacar distintos grupos
en relaciéon con uno de los personajes centrales de la politica argentina en
el siglo XX (y en lo que va del siglo XXI).

Esa multiplicidad de rostros de Perén y de Eva también se ha visto re-
flejada en el cine, que ha presentado distintas miradas sobre estos perso-
najes a lo largo del tiempo, pero también en la television, en la literatura y
en el teatro (Navarro, 2002). Trombetta resefia tres «variantes miticas» en
relacion con la figura de Evita: la mujer del latigo, la martir y la Eva-Che,
es decir, la heroina épica (2015, p. 8). También es necesario mencionar el
influyente libro Cine y peronismo, de Clara Kriger, asi como las reflexiones
de Ana Amado en La imagen justa, entre otras investigaciones.

Los primeros documentales sobre Evita fueron realizados durante el
segundo gobierno peronista (1952-1955), con una clara intencién propa-
gandistica: Eva Perén inmortal (Luis Cesar Amadori, 1952), Y la Argentina
detuvo su corazén (Edward Cronjager, 1952), centrado en los funerales de
Evita, y Su obra de amor (Carlos Borcosque, 1953), sobre la vida politica de
Eva Peron y la fundacion que dirigid. Las tres peliculas fueron producidas
por la Subsecretaria de Prensa y Difusion, a cargo de Raul Apold (quien
constituye otro de los personajes del universo narrativo peronista). Kriger
identifica también en la década de 1950 la produccion de los primeros
docudramas peronistas: documentales en los que se incorporan actores
para interpretar escenas de ficcidon que reconstruyen acontecimientos his-
toricos. Segun Kriger, el docudrama «juega con los limites nunca ciertos
entre la ficcién y el documental, reconstruyendo, reescenificando y rein-
terpretando» (2009, p. 116).
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En los afos 70 hay algunos films documentales —como Una mujer, un
pueblo (Carlos Luis Serrano, 1970), o los fragmentos sobre Perén y Evita
en La hora de los hornos (Pino Solanas y Octavio Getino, 1973)—, mientras
que la hibridacién entre ficcion y documental adquiere nuevas formas en
las peliculas estrenadas a partir de 1983. En estos afos la figura de Eva
ha suscitado mayor interés que la de Perén: el primer film que debemos
mencionar en el periodo democratico es Evita, quien quiera oir que oiga
(1984), la 6pera prima de Eduardo Mignogna, protagonizada por Flavia
Palmiero. La pelicula incorpora imagenes de archivo, testimonios y en-
trevistas a historiadores, escritores y filésofos que analizan el «<mito» de
Evita. Esas imdgenes se intercalan con la ficcionalizacién del viaje en tren
de Evita desde Junin hacia la ciudad de Buenos Aires. En esas escenas fic-
cionales, sin didlogo, Evita es interpretada por Flavia Palmiero. En relacion
con esta pelicula, Lépez y Rodriguez escriben: «La Evita intima nace para
el cine con este filme. A través de estas reconstrucciones ficcionales se
recrean momentos de su infancia y de su juventud. Por primera vez espia-
mos a Eva Duarte antes de ser Evita» (2009, p. 174).

El primer biopic de Evita propiamente dicho —es decir, planteado
como film de ficciéon, aunque incorpore imagenes documentales— es
Eva Perdn (1996), también conocido como Eva Perén: la verdadera histo-
ria. Dirigida por Juan Carlos Desanzo y escrita por José Pablo Feinmann,
esta pelicula construyé la versiéon de Evita que hoy podria considerarse
mas candnica, interpretada por Esther Goris, mientras que Victor Laplace
encarn¢ alli por primera vez a Juan Domingo Perén. El subtitulo «la verda-
dera historia» constituye un doble gesto de intertextualidad: por un lado,
remite a la banda sonora de Evita, quien quiera oir que oiga (donde la letra
de Lito Nebbia decia «Si la historia la escriben los que ganan, / eso quiere
decir que hay otra historia: / la verdadera historia. Quien quiera oir que
oigav). Por el otro, es una clara respuesta a Evita (1996), la pelicula musical
escrita y dirigida por Alan Parker y protagonizada por Madonna, a partir
de la 6pera rock de Andrew Lloyd Webber y Tim Rice estrenada en Londres
en 1978.

Parafraseando la letra de la cancién, si la versién de Desanzo ofrece
la verdadera historia, eso quiere decir que la pelicula de Parker ofrecia
una falsa versién de Evita: Madonna compone alli a una trepadora sin
escrupulos ni conciencia politica, en el marco de un guion que renuncia
a todo rigor histérico? y cuya mayor licencia es la incorporacion del Che

2 El guion de Alan Parker estaba basado en el musical de Andrew Lloyd Webber y Tim Rice,
que a su vez se basé en el libro The woman with the whip, de Mary Main, publicado original-
mente en Nueva York en 1952 y editado en Buenos Aires en 1955, bajo el titulo La mujer del
Idtigo.
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(que evidentemente alude a Ernesto Guevara) como personaje y narra-
dor, interpretado por Antonio Banderas. Aunque el film estadounidense
tiene una posicion antiperonista —y machista—, comparte con la version
de Desanzo la referencia a algunos episodios centrales de la vida de Evi-
ta que seran retomados en sus distintas biografias, como el velorio del
padre —donde Evita y su familia son rechazados por ser «ilegitimos», un
rechazo en el que las narraciones cifran la conciencia de clase de la prota-
gonista—, asi como la gira por Europa en 1947, el «Cabildo Abierto» y la
renuncia a la candidatura como vicepresidenta en 1951, y la enfermedad
que acabd con su vida en 1952.

En la década siguiente, Héctor Olivera, otro director clave del cine
argentino de los 80, estrena Ay, Juancito (2004) durante el segundo afio
del gobierno de Néstor Kirchner. La pelicula se enfoca en Juan Duarte, el
Unico hermano varén de Evita, presentado como un mujeriego, derrocha-
dor y corrupto. Duarte es interpretado por Adrian Navarro, mientras que
Evita y Perén son personajes secundarios a cargo de Laura Novoa y Jorge
Marrale. Ay, Juancito y Eva Perén no solo comparten guionista (José Pablo
Feinmann), sino también la voluntad de denunciar ciertos aspectos de la
versién neoliberal del peronismo que goberné el pais durante la déca-
da de 1990. De esta manera, los films toman distancia con respecto a la
estética del Nuevo Cine Argentino que emergié en esos anos, ajeno a la
«demanda politica» (Aguilar, 2010, p. 23) y al «discurso politico explicito»
(Prysthon, 2013, p. 95). En 1996, la pelicula de Desanzo recupera a Evita
para formular una critica a la renuncia del menemismo a las banderas so-
ciales del peronismo y el abandono de los sectores populares. La pelicula
termina con el pedido de Evita a Perdn (y, por extensidn, al peronismo):
«No abandones nunca a los pobres»*.

Biopic y cine biografico

Los biopics son peliculas de ficcion que dramatizan una porcién de la
historia de vida de una o varias personas cuya existencia real esta acredita-
da. Dentro del cine biogréfico incluimos documentales centrados en bio-
grafias (de personajes historicos, artistas, deportistas, criminales, etc.); el
biopic, en cambio, se presenta como un film de ficcion basado en hechos
reales. Podemos pensar el biopic como una ficcién hibrida, de igual ma-
nera que los documentales biograficos muchas veces incorporan ficcio-
nalizaciones. Preferimos el término biopic antes que biofilm (Rosenstone,

3 Segun reconstruye Galasso (2005, p. 604) a partir de un testimonio del propio Juan Do-
mingo Perdn, la frase fue efectivamente pronunciada por Evita en su lecho de muerte: «No
abandones nunca a los pobres. Son los Unicos que saben ser fieles».
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2006) porque el segundo abarca también peliculas documentales, mien-
tras que nuestros objetos de analisis son ficciones biogréficas.

Los origenes del biopic pueden rastrearse hasta los comienzos de la
historia del cine (Altman, 2000; Fontanel, 2016), tanto en Estados Unidos
como en Argentina. El actual boom del género, por lo tanto, no puede
pensarse como la irrupcion de un fenémeno cultural nuevo, sino en todo
caso como un incremento de la popularidad del género en las ultimas
décadas, en el marco de cambios culturales mas amplios, que han sido
pensados en términos de retornos (de lo real, del sujeto, del relato, etc.) y
de giros (subjetivo, biografico, intimista, etc.).

La proliferacién de biopics atraviesa los lenguajes audiovisuales mas
alla del cine: el éxito reciente de series televisivas biograficas basadas en
figuras de artistas (Luis Miguel, Sandro, Nicky Jam), criminales (Pablo Es-
cobar, el «Chapo» Guzman, el clan Puccio) o personajes histéricos (de Mar-
co Polo a sor Juana Inés de la Cruz) da cuenta de que estamos ante una
tendencia transversal a las narrativas audiovisuales. En algunos casos, los
biopics exploran los aspectos mas polémicos de los personajes, mientras
que en otros la biografia asume la forma del homenaje (Sanchez Noriega,
2012, p. 80).

La bibliografia sobre biopic suele coincidir en sefalar el libro de George
Custen, Bio/pics: How Hollywood constructed public history (1992), como el
trabajo pionero sobre el tema. El autor ya advertia sobre la subestimacion
del género, a la vez que reivindicaba su importancia en la construccién de
la historia publica. Custen define el biopic a partir de su foco «en la vida, o
la porcién de una vida, de una persona real cuyo nombre real es utilizado»
(Custen, 1992, p. 6). El texto identifica algunos elementos recurrentes en
el biopic clasico, como el uso del flashback, la voz en off (en ciertos casos,
voice over), y la oposicién entre el sujeto y su familia, entre otros.

Otro académico estadounidense, Dennis Bingham, afirma que el bio-
pic «narra, exhibe y celebra la vida de un sujeto con el fin de demostrar,
investigar o cuestionar su importancia en el mundo» (Bingham, 2010,
p. 10). El libro de Bingham, Whose lives are they anyway?, se divide en dos
partes: una para los biopics sobre hombres, y otra para los biopics sobre
mujeres. Segun el autor, la principal diferencia entre ambas tiene que ver
con la mayor rigidez del biopic femenino y con la tendencia de estos films
a victimizar a la protagonista, mientras que el biopic masculino habria in-
corporado una mayor variedad de inflexiones durante el Gltimo siglo, des-
de las formas celebratorias hasta la parodia o la indagacion critica acerca
de los personajes.
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Esta diferencia entre biopic masculina y biopic femenina ha sido rela-
tivizada en trabajos posteriores, como el de Polaschek (2013), que sehala
una reconfiguracion del género a partir de los afnos 80, con la creciente
presencia de mujeres directoras en Hollywood y la aparicion de un nuevo
subgénero: el biopic «posfeminista». A partir de cuatro peliculas biografi-
cas de la década del 2000 —sobre Sylvia Plath, Frida Kahlo, Virginia Woolf
y Jane Austen—, Polaschek afirma que en estos biopics posfeministas la
mujer ya no resulta victimizada, sino que se deconstruyen las representa-
ciones femeninas tradicionales y se desdibujan las fronteras entre el modo
de tratamiento de personajes femeninos y masculinos. En este sentido, los
biopics sobre Eva Perén de los afos 80 y 90 se anticipan a esta tendencia
sefalada por la autora.

La genealogia del interés del biopic por los individuos «excepcionales»
puede rastrearse en el romanticismo y su concepciéon del genio creador,
o en las ideas de Carlyle y Hegel acerca de los «grandes hombres» —los
héroes— como los verdaderos hacedores de la historia. En una época que
ha sido caracterizada a partir de la «caida de los grandes relatos» (Lyotard,
1989), el auge del biopic podria leerse casi como una compensacion: es el
género en el que esos grandes relatos —ya no colectivos, sino protagoni-
zados por grandes individuos— persisten.

El interés contemporaneo en el biopic se inscribe en un contexto mas
amplio: la biografia en sus diversas formas y enfoques ha ocupado el cen-
tro de la escena en los debates de la teoria literaria, la historia, los estudios
culturales y las ciencias sociales. Este movimiento ha sido categorizado
como un «giro subjetivo» (Sarlo, 2005) o «giro biografico» (Arfuch, 2002);
estos procesos son correlativos del boom que experimentaron en los ul-
timos 20 anos el testimonio, la autobiografia, la crénica y otros géneros
del yo. En el campo cinematografico, ese boom contribuye a explicar el
interés en el género biogréfico, pero también se expresé en un auge del
documental —en particular, del documental en primera persona— y en
la proliferacion global de «<nuevos realismos».

Juan y Eva: la mirada intima

Paula de Luque adapta en Juan y Eva la novela homénima de Jorge
Coscia. Al final de la pelicula, una leyenda aclara que los acontecimientos
y personajes «estan basados en hechos reales de la historia argentina; sin
embargo estan narrados libremente de modo ficcional». En otras palabras,
el pacto que propone el biopic implica el despliegue de hechos y persona-
jes reales; a la vez, el film reivindica una narracién ficcional libre. Al poner
elfoco en laintimidad de la pareja, la pelicula elige representar situaciones
en las que predomina la invencién. En 2011, Juan y Eva se ubic6 novena
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entre las producciones argentinas mas vistas del afio, con 66 795 especta-
dores (INCAA, 2011).

La narracién abarca dos afnos: desde que el coronel Juan Domingo Pe-
réon (Osmar NUfez) y la actriz Eva Duarte (Julieta Diaz) se conocen, tras
el terremoto ocurrido en San Juan el 15 de enero de 1944, hasta el 17 de
octubre de 1945, hito que determina la conversién definitiva de «Juan» en
«Perén» y, correlativamente, de «Eva» en «Evita». De ahi el titulo del film:
la pelicula se detiene en estos personajes antes de que se vuelvan figuras
historicas. A diferencia de la mayoria de los biopics sobre Evita —y de Puer-
ta de hierro—, la pelicula de De Luque no utiliza el flashback, sino que se
instala en el presente de los afos 1944-1945.

La operacién es similar a la que realizan Walter Salles (director) y José
Rivera (guionista) en Diarios de motocicleta (2004), sobre el viaje de juven-
tud de Ernesto Guevara cuando auln no era el «Che»: se trata de mostrar al
individuo antes que se convierta en mito, al hombre comun y no al «gran
hombre» de trascendencia histérica. Aguilar piensa esta operacién como
un modo «posépico» de procesar la historia nacional: «La posépica se in-
teresa en un momento previo, en el que el personaje todavia no se ubicé
en ese lugar de condensacion y reflejo. Aunque virtualmente sea un gran
hombre, nosotros vemos lo irreductible de su caracter» (2015, p. 251). La
posépica facilitaria uno de los mayores desafios de las peliculas biografi-
cas: permitir la identificacion del espectador con un personaje que no es
un sujeto «comun y corriente» (Arlanch, 2006, p. 38).

Esencialmente Juan y Eva es una historia de amor. La pelicula se divi-
de en tres partes: «<El amor», «El odio» y «La revolucién». La primera parte
narra el comienzo del romance entre los personajes y define un tono: el
del drama romdéntico intimista. La cdmara ofrece acceso total a la intimi-
dad del romance: vemos a Juan y Eva en la cama, sus viajes romanticos, la
mudanza y posterior convivencia, el cumpleafios de Juan, la complicidad
cotidiana en el departamento —que constituye el espacio privilegiado de
la narracion—. Con excepcién de la Evita (muda) de Flavia Palmiero, esta-
mos frente a la version mas silenciosa de este matrimonio que el cine haya
ofrecido. De todos modos, el film recupera algunos elementos recurrentes
en los biopics anteriores de Evita, como el terremoto de San Juan (con ima-
genes de archivo) y el posterior festival solidario en el Luna Park.

La elecciéon de una actriz popular —Julieta Diaz— como protagonista,
en contraposicién con la cara menos conocida de Osmar NuRez, contri-
buye a destacar a Eva por encima de Juan a lo largo del film. Diaz se suma
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asi a la larga lista de actrices —y actores*— que han interpretado a Evita:
la suya no es una Eva militante (como la de Esther Goris), ni una dama
de hierro (como la de Laura Novoa); tampoco una trepadora (como la de
Madonna), ni una ingenua (como la de Flavia Palmiero). A diferencia de
otras actrices que han emulado la gestualidad y la entonacién del per-
sonaje historico, la actuacién de Julieta Diaz no se diferencia demasiado
de otros personajes que ella ha interpretado: Eva es aqui, ante todo, una
mujer como cualquier otra.

Aunque esta construida sobre la idea de la mujer comun, ciertos ele-
mentos prefiguran la excepcionalidad de Evita: en el comienzo se la mues-
tra actuando en el ciclo de radioteatro «Grandes mujeres de la historia
universal», donde interpreta a Carlota de México, de quien se afirma que
estuvo al lado de un hombre muy poderoso (el emperador Maximiliano) y
que «fue capaz de dar todo por amor».

A diferencia de lo que sucedia en Diarios de motocicleta, el film de De
Lugue no ofrece elementos que permitan comprender la posterior trans-
formacion de Eva en Evita. Si se nos muestra, por ejemplo, el momento
en que Eva se tifie el pelo de rubio, en un paso hacia la configuracién de
su imagen icénica. Incluso ese cambio capilar es interpretado a la luz del
amor hacia Perén, como parte del proceso de seduccién: «Si a Perén no le
gusta, te matow, le dice al peluquero.

Recién en la ultima parte de la pelicula empieza a aparecer una Eva
un poco mas combativa; sin embargo, su lucha no es la reivindicacién de
los trabajadores, sino una defensa incondicional de su pareja. Al final del
film, una placa sefala: «<Eva abandond su carrera como actriz y se dedicé
por entero al compromiso social con los mas pobres; se transformé en la
abanderada de los humildes». La credibilidad de esa afirmacién se funda
exclusivamente en el saber previo que el biopic presupone: nada de esto
se anticipa en la construccién narrativa del film, ya que en ninguna escena
se ha mostrado el interés de Eva por los pobres.

El film de De Luque se caracteriza por el minimalismo de la puesta en
escena: no hay una gran inversiéon en la reconstruccion histérica, sino que
predominan los interiores y los planos cerrados. La pelicula apela a una
estética que caracterizé al Nuevo Cine Argentino (Prividera, 2016, p. 37),
para contar una historia que tematiza la politica (y, que, en ese sentido,
resulta ajena a los intereses narrativos del NCA). En la construccién de ese
minimalismo tienen un rol clave las actuaciones, asi como la musica origi-
nal de lvan Wyszogrod, que contribuye al tono intimista del film.

4 La obra teatral de Copi, Eva Perdn (1970), construye una Evita travesti, interpretada siem-
pre por varones.
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La segunda parte, «El odio», comienza con el ascenso de Perén a la
vicepresidencia en julio de 1944. La pelicula sefhala que las pasiones —a
favor y en contra— que desata el peronismo no empiezan con la primera
presidencia de Perén, sino con las medidas sociales que tomé en la Secre-
taria de Trabajo: ahi estaria el verdadero nucleo del peronismo. Esa hipé-
tesis se explicita en una de las placas que cierran el film: «Las transforma-
ciones sociales que inicié desde la Secretaria de Trabajo lo consolidaron
como uno de los lideres mas importantes del siglo XX». En el film, esas
transformaciones permanecen fuera de campo; ni siquiera ingresan al dis-
curso de los personajes.

Llamativamente, el «odio» aparece antes que la «revolucién», y se re-
fiere aqui sobre todo al desprecio que los militares sentian hacia Eva. El
film explica ese odio por una diferencia de clase, pero sobre todo por una
cuestiéon de moral sexual. «No es la mujer que se espera al lado de un hom-
bre como usted, es una comediante», reprocha un ministro en nombre
de la moral militar. Por otra parte, el odio hacia Juan resulta condensado
en la figura del embajador Braden, caricaturizado por Alfredo Casero. Los
militares y Estados Unidos conforman, entonces, el binomio desde donde
emana el odio a Juany Eva.

La tercera parte de la pelicula, «La revolucién», se centra en los acon-
tecimientos que condujeron al 17 de octubre de 1945, fecha fundacional
del peronismo (Plotkin, 2007). Al igual que en Puerta de hierro, el peronis-
mo es conceptualizado como una «revolucién pacifica». En una escena
Perén alude a la Revolucién rusa y afirma, delante de varios militares: «Si
nosotros no hacemos la revolucién pacifica, el pueblo hara la revolucién
violenta, frase tomada literalmente de un discurso pronunciado en el Co-
legio Militar el 7 de agosto de 1945.

En este tercer capitulo, el film modifica el pacto de lectura: se despe-
ga de la narracion ficcional libre y, al incorporar imagenes de archivo, se
acerca al documental histérico. Hacia el final, para contar la jornada del
17 de octubre, la pelicula abandona el color y adopta el blanco y negro,
de manera que las escenas ficcionales se confunden con imagenes de ar-
chivo —tomadas de los noticieros cinematograficos Sucesos argentinos y
Noticiario panamericano— de los obreros copando las calles de la ciudad
de Buenos Aires y marchando hacia la plaza de Mayo. Estas imagenes
permiten reponer la presencia indicial del pasado y ponen en juego una
estrategia que ya habia sido utilizada no solo en los documentales sobre
Evita y Perdn, sino también en el biopic de Desanzo-Feinmann.

La narracién de la jornada histérica (publica) concluye cuando Perén
avanza hacia el balcén de la Casa Rosada y desde ahi saluda, con su cla-
sico gesto de los dos brazos en alto, a la multitud congregada en la plaza
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de Mayo. Pero la pelicula no termina en la épica del balcon, ni siquiera
muestra el discurso del lider ante las masas: antes que Perén empiece a
hablar, hay un corte directo y luego vemos su regreso al espacio (intimo)
del departamento, donde lo espera Eva. Lo ultimo que vemos es la mirada
silenciosa de Eva a Juan: en esa mirada se condensa la anticipacién de
que empieza una nueva etapa, para Juan y Eva y para la Argentina. Luego
la narracién nos dira en una placa informativa: «Cinco dias después, el 22
de octubre de 1945, Juan y Eva se casaron en la ciudad de Junin». En esos
cinco dias de octubre se cifra, segun la lectura de De Luque, el corazén del
peronismo, la verdadera historia de amor que el film narra: la de Perén,
Evita y el pueblo.

Al final del film, una serie de placas subraya la vigencia de ambas fi-
guras en el presente: la de Juan («El peronismo sigue siendo la identidad
politica de millones de argentinos») y la de Eva («<Aun hoy, millones de
argentinos levantan sus banderas»). El vinculo con el presente de la exhi-
bicion (2011) se hizo explicito también en algunas intervenciones publi-
cas de la directora, quien reencuentra en Néstor y Cristina Kirchner una
ecuaciéon de amor, odio y revolucion similar a la que se articula en torno a
Perén y Evita:

[Cristina Fernandez de Kirchner] mas que nadie sabe de qué hablo
cuando hablo de ese amor que trasciende las paredes y se derrama
sobre el pueblo. Pero la historia se repite una y otra vez y considero
que el mismo odio que se derramé sobre Cristina y Néstor proviene
de los mismos sectores, los mismos intereses y la misma ignorancia
de aquellos que odiaron a Perén y a Eva (De Luque, 2011).

A diferencia de otras aproximaciones cinematogréficas a estos perso-
najes, como Evita, quien quiera oir que oiga o incluso la Eva Perén de Desan-
zo, en Juan y Eva no hay una pretensién de objetividad ni una busque-
da de imparcialidad. El film evidencia su condicién militante, no solo en
su construccion narrativa sino también a partir de las conexiones de sus
productores con la esfera gubernamental. De todos modos, como en el
cine de Leonardo Favio —a quien esta dedicada la pelicula—, la posicion
militante no juega aqui en detrimento del rigor estético: por su mismo
planteo narrativo, Juan y Eva no es una pelicula panfletaria sino un film
minimalista, que se asoma a la intimidad de dos personajes publicos. De
esa manera, facilita la identificacién del publico y ejerce una pretension
habitual en el género biografico: la construccién de un cierto modelo de
ciudadania (Fontanel, 2016).
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Puerta de hierro: la figuracion del précer

Estrenada en 2013, Puerta de hierro. El exilio de Perén se presenta como
un proyecto personal de Victor Laplace, quien dirige, escribe, protagoniza
y hasta interpreta su propia version del tango «Volver» (en un gesto que
superpone a Perén con otro mito de la argentinidad, Carlos Gardel®). La
pelicula alcanz6 110 746 espectadores y quedé séptima entre las peliculas
argentinas mas vistas del afio (INCAA, 2013).

Puerta de hierro puede leerse como una secuela de la Eva Perén de
1996, donde Laplace habia interpretado por primera vez a Juan Domingo
Perén. El film de Desanzo terminaba con la muerte de Evita el 26 de julio
de 1952; el de Laplace y Dieguillo Fernandez comienza el 16 de junio de
1955, con el bombardeo a la plaza de Mayo que intenté derrocar a Perén
y dejé 300 civiles muertos.

En setiembre de 1955, Perén abandona el poder y comienza su exilio,
que se extendera hasta el 17 de noviembre de 1972. Ese es el recorte tem-
poral que traza la pelicula: los 17 afos que Perdn vivio fuera de la Argen-
tina, sobre todo en Madrid (la pelicula fue filmada entre Espafa y Buenos
Aires). Aunque la narracién sigue el punto de vista de Perén en su casa
madrilefa, los acontecimientos de la historia nacional de aquellos afos se
van incorporando por medio de referencias verbales: los fusilamientos de
José Ledn Suarez, el secuestro y desaparicion del estudiante Felipe Valle-
se, el golpe a Arturo lllia, el Cordobazo, etc.

Se trata, en efecto, de una pelicula eminentemente discursiva, en la
que todo lo relevante sucede en los didlogos o en la voz en off. Concebido
como un vehiculo de informacién, el guion de Laplace y Leonel D’Agostino
recurre a multiples documentos historicos, sobre todo las cartas y escritos
de Perdn en el exilio. Algunas de las fuentes incorporadas a los didlogos
son la «Carta a los compafieros peronistas» (1964), la entrevista realizada
por Getino y Solanas (1971), la «Carta a Rodolfo Arce» (1966), mensajes
radiales grabados por Perén, su «<Mensaje ambiental a los pueblos y go-
biernos del mundo» (1972); también la «Carta de los Montoneros a Perén»
(1971) y el comunicado de Blanca y Erminda Duarte sobre el estado del
cadaver de Eva Perén.

La incorporacion textual de estas fuentes histéricas a los didlogos re-
sulta en la construccién de largos parlamentos que resultan artificiales: en

5 Laletra de «Volver», de Gardel y Alfredo Le Pera, dice, en una coincidencia casi exacta con
la duracion del exilio de Perdn, que «veinte afios no es nada». En una escena, Isabel compara
la sonrisa de Perdn con la de Gardel; la relacion entre ambas figuras a partir del exilio tam-
bién remite a un film de otro director peronista: El exilio de Gardel (1986) de Fernando «Pino»
Solanas.
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su vida cotidiana, Peron habla como si estuviera disertando. La seleccion
de las fuentes, ademas, elimina todo equivoco: Perédn explica en voz alta
las razones de cada una de sus decisiones (y esas razones siempre son
nobles y altisonantes). En este sentido, la pelicula pone en juego uno de
los rasgos mas frecuentes de los biopics politicos: la construccion de la
ejemplaridad del protagonista (Hernandez Corchete, 2011).

En contraposicién con Juan y Eva, aqui la épica regresa, aunque solo en
el discurso. Perén habla de si mismo en términos épicos, pero no lo vemos
ejecutando ninguna hazaha: estas siempre se ubican en el pasado. En ese
sentido, su heroismo resulta paradéjico: en rigor, lo propio del héroe es la
accion (Blanchot, 1974, p. 572). Aunque ambos films priorizan el espacio
doméstico, la pelicula de Laplace no nos muestra un Perdn intimo, sino al
Perén publico en un espacio privado: como el héroe épico, es un sujeto sin
fisuras, siempre idéntico a si mismo.

En Puerta de hierro Laplace pretende «corregir» al Peron que él mismo
habia interpretado en 1996. Aquel era un hombre mas ambiguo, que in-
cluso parecia desconfiar de la creciente popularidad de su mujer; este, en
cambio, no solo ha crecido en edad sino también en devocién hacia Evita
(ya fallecida). El Perén del exilio aparece como un lider sin ambivalencias
ni fisuras, tan idealizado por el guion como la Evita que él mismo evoca.
Entre sus multiples virtudes se destaca la misericordia —es un Perén con-
ciliador— y la visién de futuro —por ejemplo, anticipa el calentamiento
global—. Es a la vez un revolucionario y un pacifista: hacia el final, justo
antes de volver a la Argentina, afirma que «es necesaria la revolucion en
pazy armonia».

Segun la lectura que propone el film, esa conviccion pacifista permite
explicar la caida de Peréon en 1955: el lider renuncia para evitar un mayor
derramamiento de sangre. En una escena, el médico Puigvert (interpre-
tado por Federico Luppi) le pregunta a Perén por el derrocamiento, y el
protagonista le responde: «<Hay dos maneras de ganar una batalla: con
sangre o con tiempo. Yo prefiero que no se derrame sangre». Esa confian-
za en el tiempo antes que en la sangre es una de las ideas centrales del
pensamiento peronista que el film recupera, delineando de esa manera la
posicion de Perdn frente a la violencia (de derecha o de izquierda). Hacia
el final, el general cita a Mao Tse Tung para tomar distancia no solo de la
violencia de 1955, sino sobre todo de la que proliferaba en los afos 70: «La
politica es una guerra sin efusiéon de sangre. La guerra, una politica con
efusién de sangre».

El guion insiste con la idea del peronismo como «revolucién pacifica»,
una transformacion social sin violencia ni conflictos; idea que también
aparecia de modo explicito en Juan y Eva, y que se alinea facilmente con
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el discurso kirchnerista, cargado de una retérica épica (Montero, 2012). Si
la Eva Perén de 1996 permitio criticar la defeccion menemista, el Perén de
2012 parece construido a la medida del kirchnerismo. La pelicula funciona
como divulgadora de algunas ideas de Perén, seleccionadas a tono con el
clima de época, signado por la muerte de Néstor Kirchner y el giro hacia la
izquierda del discurso kirchnerista.

Esa sintonia con la época puede resumirse en la definicion que el
propio personaje enuncia: «<Soy mas amigo de Fidel que de Franco». Esa
frase sintetiza la toma de posicion del protagonista frente a la disyuntiva
central que enfrenta en la pelicula: la planteada por las tensiones entre
peronistas de izquierda y peronistas de derecha®. El Perén de Laplace tam-
bién afirma en tercera persona que «Perén es la opcion para el socialismo
nacional» y elogia al «Che» Guevara («Era un hombre necesario»; «Nos hu-
biéramos llevado muy bien»). Otro elemento que se destaca de su pensa-
miento es el continentalismo, en tiempos de retorno del discurso en favor
de la integracion latinoamericana (la pelicula se realizé mientras la region
aun atravesaba la denominada «marea rosa», con los gobiernos de Hugo
Chavez en Venezuela, Dilma Rousseff en Brasil, José Mujica en Uruguay,
Rafael Correa en Ecuador y Evo Morales en Bolivia).

Segun el guion, la Unica falta que se puede atribuir al lider es la inge-
nuidad. Probablemente esa sea la principal falencia del film: la figuracion
de este Perdn infalible, recortado a la medida del relato politico del pre-
sente, lo que impide la comprension histérica. La construccion de este Pe-
ron de izquierda, entusiasmado con los jévenes y que se reivindica como
revolucionario, obtura la explicaciéon de lo que vendra después: la Triple
A (Alianza Anticomunista Argentina), la eventual delegacién de poder en
Isabel y Lopez Rega, la espiral de violencia, el golpe militar de 1976.

El personaje de Lépez Rega (Adolfo Yanelli) es presentado como un
hombrecito esotérico, inquietante y desequilibrado, en quien ninguna

6 La posicion de Peron frente a las disputas internas del peronismo, que en el discurso his-
térico aparece mucho mas ambigua, en el film resulta clara. Poco antes del regreso a la Ar-
gentina, el personaje de Jorge Antonio (Javier Lombardo) le plantea al protagonista el gran
dilema de entonces: «<Hay que saber cudl es la nueva pata en la Argentina. Por un lado estan
los jévenes de la resistencia; por otro lado esta Vandor, el ala sindical». Perdn le responde: «La
rebeldia de la juventud siempre es una garantia». En otras escenas vemos a Perén afirmando
que los jovenes deben suplantarlo, elogiando a la «juventud maravillosa» o distinguiendo:
«Con ellos me entiendo mejor, los viejos tiran todo para atras». Cualquier espectador mas o
menos informado esta al tanto de las consecuencias violentas de los enfrentamientos entre
el peronismo de izquierda (en la pelicula, «los jévenes») y el peronismo de derecha («los
viejos»). Minimizando esas tensiones, una de las uUltimas escenas del film muestra una con-
vivencia armoniosa entre los distintos sectores, con sus referentes reunidos en una mesa
cantando la «Marcha peronista», lo que apenas suscita un chiste de Perén («Cuando los vi a
todos juntos pensé que esto terminaba a los tiros», dice, y todos rien, en una escena propia
de una comedia familiar).
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persona razonable hubiera depositado la mas minima confianza: resulta
muy dificil reponer el hueco entre lo que la pelicula nos muestra y la vio-
lencia politica que se desatard en la Argentina a partir de 1974, con Lépez
Rega en la cima del poder.

En esta misma linea opera la construcciéon caricaturesca de Isabel (Vic-
toria Carreras), presentada como una mujer tonta, manipulable, infantil e
inutil. La pelicula le atribuye a Isabel toda la responsabilidad por el ascen-
so de Lopez Rega (ella lo conoce en la gira que realiza por Argentina en
1965) y desliga en ese sentido a Perdn. El guion ridiculiza sistematicamen-
te a Isabel: ese mecanismo alcanza su punto mas alto en una escena que
la muestra declamando —con su acento hibrido, entre peninsular y rio-
platense— un viejo discurso de Evita, mientras Lépez Rega realiza rituales
para «transmitir» a la tercera esposa de Perén el «espiritu» de la segunda.

Esa es la principal funcién de la coprotagonista: ofrecer la contracara
—degradada, parédica— de Evita. En este biopic, ubicado cronolégica-
mente varios afos después de la muerte de Eva, su presencia ingresa de
dos maneras: por medio de su cadaver y de su libro, La razén de mi vida,
que aparece dos veces (al principio, cuando Perén renuncia a la presiden-
cia y prepara su valija, y mas tarde cuando el protagonista le regala un
ejemplar a su amiga Sofia, a quien también le ha obsequiado el Martin
Fierro). Las comparaciones no se limitan a equiparar el poema clasico de
José Hernandez con el libro de Evita: en otra escena, Sofia compara a Evita
con Gandhi y Einstein (ella considera que solo este tipo de personajes son
dignos de escribir autobiografias).

Las peripecias del cadaver de Evita son un componente central del
mito (Vezzetti, 1997). En el film, ese cuerpo aparece solo de modo frag-
mentario: el rostro herido, el pelo rubio que Isabel peina mientras elogia
su belleza. El film incluye una escena en la que escuchamos una descrip-
cién minuciosa del estado del cadaver cuando es devuelto a Perdon («el
pecho, acuchillado en cuatro lugares; las rétulas fracturadas; un dedo de
la mano cortado; el cuello practicamente seccionado; un gran tajo en la
mejillay otro en el brazo...»), tomada de un comunicado difundido por las
hermanas de Eva en 1985.

Al final, Perén se despide de Sofia con una cita de La razén de mi vida,
que subraya la identificacion entre Perdn y Evita a partir de la muerte, asi-
milando sus respectivos «sacrificios»: «Pienso que no debe ser muy dificil
morir por una causa que se ama. O simplemente: morir por amor». Como
en Juan y Eva, reaparece aqui la idea de que el peronismo es, ante todo,
una cuestion afectiva: de lo que se trata es del amor.

En su estudio sobre los biopics britanicos, Robinson plantea que a par-
tir de fines del siglo XX «el tratamiento de los personajes biograficos vird
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desde el“gran hombre”hacia el hombre “herido”» (2016, p. 23), es decir, un
sujeto atravesado por contradicciones y claroscuros. Nada de este viraje
se ve en Puerta de hierro: ya en una de las primeras escenas Perdn cita
a Nietzsche para decir que «solo a los grandes hombres suelen pasarles
cosas terribles», obviamente considerandose a si mismo entre esos gran-
des. Hacia el final, el personaje da un paso mas y compara su situacion de
exilio con la lejania de Dios: «Dios es Dios porque nadie lo ve. Si viéramos
a Dios todos los dias le faltariamos el respeto, y hasta no faltaria algin
imbécil que quisiera reemplazarlo».

Tenemos, en definitiva, a un Perén marméreo, con estatura de précer.
Probablemente Puerta de hierro no vale tanto como pelicula sobre el pe-
ronismo —no contribuye demasiado a la comprensién del movimiento
ni de su devenir histérico—, sino mas bien como pelicula peronista. Esa
posicidon de enunciacion se termina de asumir en el ultimo plano: vemos
a Perdn solo en su escritorio, pensando; luego se pone de pie, levanta la
vista y mira fijo a la cdmara. Como el final de Juan y Eva, que trascendia la
ficciéon para asumir rasgos documentales, este plano final cuestiona las
fronteras genéricas del film, quebrando una de las convenciones basicas
de la ficcién. La mirada a cdmara es una interpelacion directa al especta-
dor, un ultimo gesto que explicita a quién estd dirigida esta narracién: al
militante peronista.

Conclusiones

Juan y Eva y Puerta de hierro no solo comparten un clima de época
—el del tercer gobierno kirchnerista—, sino también la eleccién del ho-
gar como principal espacio narrativo, aun cuando el modo de presentar
la accion en ese espacio es muy diferente: en De Luque tenemos el mini-
malismo de la vida cotidiana; en Laplace, en cambio, todo esta permeado
por el discurso politico.

Comparten, también, la ausencia de todo atisbo de critica o cuestiona-
miento a las figuras de Perdn y Evita —y, en ese sentido, resultan menos
matizadas que la Eva Perén de Desanzo o la Evita de Mignogna—. Son
biopics que no abordan a sus personajes desde la indagacion, sino desde
una conviccion partidaria: aunque Juan y Eva es menos explicita y menos
mimética que Puerta de hierro, en ninguno de los casos se plantean in-
terrogantes acerca de estas figuras histéricas. No hay, en otras palabras,
profanacién del mito para habilitar una lectura histérica:

Inscribir en lo mitico una reflexién sobre el pasado —ademas de ser
una estética consoladora para un tiempo cultural sin mitos— es una
confesién de la pérdida en su manera mas extrema. Lo es en la me-
dida en que suspende el tiempo en la secuencia narrativa y extingue
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lo auténticamente histérico, reduciéndolo al momento de la contem-
placién emocional, mds adecuada al consumo nostélgico que a ge-
nerar una distancia reflexiva (Amado, 2009, p. 80).

Juan y Eva y Puerta de hierro renuncian a esa distancia reflexiva que
Amado senala como requisito para la comprensién histérica. No hay aqui
margen para la ambigliedad, sino el despliegue de una idealizacién que
apunta sobre todo a sostener una lectura militante del peronismo.

En ambos films, el peronismo se enuncia como una revolucién paci-
fica: esa revolucion solo aparece en el discurso de los personajes, pero
resulta escatimada en la pantalla; se dice pero no se muestra. Desde la
eleccién del género cinematografico (en Juan y Eva) o desde los discursos
de los personajes (en Puerta de hierro), ambos films presentan al peronis-
mo como un asunto afectivo, una relacion amorosa entre Perdn, Evita y el
pueblo (peronista).

En ocasiones, el género biopic permite abordar una figura mitica para
humanizarla. Los dos films que analizamos aqui realizan la operacién con-
traria: alimentan el mito; prometen asomarse a un aspecto nunca visto
0 a una porcidon menos transitada de la historia, pero solo lo hacen su-
perficialmente, para volver a decir lo que ya ha sido dicho. Contribuyen a
la mitificacidn de la historia antes que a su comprension: en ese sentido,
son films mas sentimentales que politicos. Es curioso que, en los anos de
democracia transcurridos entre la pelicula de Mignogna (de 1984) y las de
De Luquey Laplace, los relatos sobre Evita y Perén hayan perdido comple-
jidad; también es llamativo que la voluntad de ecuanimidad de aquella
pelicula de los albores democraticos hoy parezca un gesto anacrénico o,
en todo caso, ingenuo. A diferencia de las busquedas narrativas de los
anos 80 y 90 en torno a Evita y Perdn, los biopics peronistas de la década
de 2010 ya no buscan abrir un debate: aspiran, mas bien, a ratificar las
creencias de los convencidos.
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